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Entre   virtualité   et   actualisation,   elles   font   apparaître   avec   éclat  un   ensemble  de
symboles et de valeurs extrêmement bien maîtrisés par leurs acteurs, maîtrise qui est
sans  commune  mesure  avec   la   fréquence  à   laquelle  ces  pratiques   sont   réellement
exercées.  Le  battle,  un  tournoi  opposant  deux  rappeurs  qui  se  lancent  au  visage  des
couplets improvisés bardés d’insultes et de moqueries, est toujours relativement rare
en France. Néanmoins, lors du battle, chacun des acteurs semble connaître sa place et
agir  en  fonction  d’elle.  L’apparition  en 2010  de  la  première  ligue  de  battle française,
basée à Paris et dénommée Rap Contenders, en fournit un exemple frappant. Le premier
tournoi  organisé  par  cette  ligue  a  eu  lieu  le  11 décembre 2010  dans  le  dix-neuvième
arrondissement de la capitale et a réuni douze rappeurs français ; c’est ce tournoi qui
retiendra  particulièrement  notre  attention.  L’événement,  qui  a  été   filmé  dans   son
intégralité, est exceptionnel, à défaut d’être le premier du genre. Et pourtant, les règles









2 Deux  éléments,  plus  directement   liés  au  contenu  des  couplets   improvisés,   frappent
immédiatement les oreilles lorsque l’on visionne les quatre-vingt-sept minutes de vidéo
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de  ce  premier  tournoi  parisien,  qui  a  opposé  douze  rappeurs  en  six battles  de  trois
rounds  chacun.   Il  s’agit  tout  d’abord  du  caractère  profondément  conventionnel  des
répliques. Alors que le rap pratiqué par des artistes musicaux peut traiter de thèmes
très  variés,   le  rap   improvisé  des  battles  se  contente  de  quelques   idées  récurrentes,
opérant davantage sur le mode de la variation sur le même thème. Le rappeur qui a la
parole dispose d’une minute – parfois jusqu’à trente secondes de plus, en fonction du





de   l’adversaire  ou   l’échec  de  sa  carrière  musicale,  mais  tout  revient  très  vite  à  une
évocation plus ou moins indirecte de rapports sexuels, en des termes témoignant de la
prégnance  d’un  imaginaire  pornographique.  N’oublions  pas  que  l’un  des  ancêtres  de
cette   forme  de   joute  est   le   jeu  africain  américain1 des   Dirty  Dozens,  qui  consiste  à
insulter la mère de son opposant à travers des répliques souvent scatologiques et/ou
pornographiques.  La  génitrice  des  adversaires  est  donc   logiquement  traînée  dans   la
boue, ainsi que, parfois, sa sœur et sa petite amie. Mais si les insultes envers les proches







proportion  d’un  à   trois   témoigne  de   l’omniprésence,  au  sein  des  battles  de  rap,  de
l’imaginaire   du   rapport   charnel   homosexuel.   Au   cours   de   ces   six   battles,   aucun
participant n’a proposé de couplets dépourvus de références à cette thématique ; sur
trente-six   freestyles  (couplets   improvisés)   d’une  minute   à   une  minute   trente,   on
dénombre seize références à la sexualité des proches féminines de l’adversaire, et pas
moins  de  soixante-trois  références  à   l’homosexualité  supposée  de  ce  dernier.  Dans
l’imaginaire de la virilité qui est valorisé par ces rappeurs, le fait de recourir à cette
attaque  est  à  l’évidence  un  moyen  de  disqualifier  son  concurrent.  Il  ne  s’agit  jamais
d’affirmer littéralement que son adversaire est homosexuel, mais bien de recourir aux
connotations  négatives  associées  à   l’homosexualité  au  sein  du  système  commun  de
valeurs  pour  construire  des  punchlines2.  En  outre,   la  réplique  portant  sur  des  actes
sexuels  entre  hommes  permet  d’effectuer  une  double   transgression,  celle  du   tabou
langagier et celle relative au tabou de l’homophobie.
4 Nous   tenterons   ici   de   cerner   les   enjeux   des   recours   à   l’obscénité   sexuelle   et
scatologique   dans   les   battles, obscénité   qui   renvoie   le   plus   souvent   au   rapport
homosexuel masculin. Le rappeur Gaïden, vainqueur du troisième battle du tournoi qui
l’oppose à Srin Po, lance ainsi au public hilare peu après le début de son couplet : « Eh
attendez  c’est  pas   fini  ça  va  être  un  viol » (2 : 19) ;  et  de  poursuivre  avec  une  série
d’évocations explicites de rapports sexuels entre lui et son adversaire. Nous sommes en
présence  d’un  groupe  d’acteurs  qui  associent  des  valeurs très  négatives à  ce  type  de
rapports sexuels, mais qui le mobilisent de manière presque obsessionnelle et pour le
moins ambiguë. S’agit-il uniquement d’une quête de transgression verbale et morale,
porteuse  de  valeurs  contre-culturelles ?  Les  « mots  sales »  sont-ils  les  vecteurs  d’une
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forme  d’identité  de  groupe,  perceptible  à  travers   les  codes  de   la   joute ?  Les   images
pornographiques et scatologiques, souvent liées à un imaginaire homophobe, finissent-
elles par constituer une contre-norme dans laquelle se reconnaissent les acteurs, et si




Afin  d’apporter  des  éléments  de  réponse  à  ces  questions,  nous  commencerons  par
quelques rappels historiques avant d’évoquer le fonctionnement concret des battles de
notre  corpus,  en  nous  attachant  spécifiquement  au  rôle  qui  est  dévolu  aux   images
pornographiques et scatologiques ; nous proposerons ensuite une lecture de ce rôle, en
particulier dans son rapport à l’efficacité discursive. Ces étapes pourront servir de base
à  une   interprétation  des  phénomènes  de   transgression   langagière  dans   les   joutes
verbales de   hip-hop,   dont   l’imaginaire   sexuel   volontiers   brutal, misogyne   et
homophobe n’a pas manqué d’inspirer nombre de commentateurs extérieurs.
 









ces  critères,  voire  n’y  aurait   jamais  vécu,  ce   lieu  demeure  en   toile  de   fond  de   sa
pratique. Le « ter-ter » est le mètre-étalon du rap, et les « bourges » que Booba avoue
ici  chercher  à  choquer  représentent   la  société  française  dans  son  ensemble,  conçue
comme  policée   et   respectable.  Nulle   critique   sociale   ou   économique  d’inspiration
marxiste   dans   cette   référence   aux   « bourgeois »,   mais   une   valorisation   de   la
transgression en tant que telle. Il n’est pas question de proposer un modèle alternatif et
utopique de société, mais de s’aménager dans les marges un lieu à soi, marqué par le
nihilisme,   le  matérialisme   et   la  valorisation  des   codes  du  groupe.  Dans   ce   cadre,
évocations   scatologiques   et   pornographiques,   souvent   mâtinées   de   misogynie   et
d’homophobie, participent d’une même image de soi comme marginaux rejetés par la
société   et   rejetant   celle-ci   en   retour.   Les   « mots   sales »   sont   portés   comme   les
étendards de ce rapport particulier au monde social. 
6 Lorsque   le  hip-hop  apparaît  dans   les  années 1970  aux  États-Unis,   cette  dimension
transgressive  est  d’ores  et  déjà  présente,  tout  comme  le  fonctionnement  agonistique
observable au sein des battles. La pratique du rap donne rapidement lieu à des formes
de   joutes   informelles,  avant  de   s’organiser  des  années  plus   tard   sous   la   forme  de




dans  les  quartiers  populaires.  Ces  pratiques  orales  proviennent  aussi  bien  des  États-
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généalogique  est   confirmée  par   les   linguistes  et   sociolinguistes   spécialisés  dans   le
parler  des  ghettos  noirs  américains  comme  Abrahams   (1970,  75).  Pour  Smitherman
également (1977, 62), on perçoit dans les jeux langagiers du hip-hop la nette influence
de  la  façon  de  parler  des  Africains  Américains,  qui  est  « enracinée  dans  l’expérience
culturelle   des   Noirs,   dont   la   sémantique   dépend non   seulement   du   contexte
linguistique   immédiat,  mais  aussi  du  contexte  social  et  historique »3.  Le   traitement
ludique  des  mots,  et  en  particulier  des  mots  interdits,  trouve  son  origine  dans  cette






employer   les   termes   argotiques   les  plus   récents,   comme   si   l’on   était  branché   en
permanence sur l’énergie de la rue. L’univers figural mobilisé est celui du groupe de
pairs, en particulier du groupe de pairs jeune et masculin des quartiers populaires, dont
les  membres  passeraient   le  plus  clair  de   leur  temps  à  plaisanter,  à  se  taquiner  et  à
parler de sexe de manière outrageuse.
7 Nous insistons sur la dimension imaginaire de cette localité du rap, car elle ne doit en
aucun  cas  être  confondue  avec  ses  lieux  véritables.  Comme  nous  l’avons  souligné  en
introduction, le hip-hop comme phénomène culturel se situe à la jonction du virtuel et
de l’effectif. Le moment du battle actualise des valeurs et des images partagées par les
acteurs,  qui   se   sont  en  grande  partie   familiarisés  avec  elles  par   le   truchement de
l’imaginaire.   Certains   rappeurs   vivent   réellement   dans   les   grands   ensembles   des
banlieues  françaises,  ou  y  ont  vécu ;  d’autres  n’y  ont  jamais  posé  le  pied,  si  ce  n’est
indirectement,  en  écoutant  la  radio  Skyrock,  les  disques  de  NTM,  I  AM  ou  Booba,  ou
encore  des  enregistrements  vidéo  de  performance  mis  en  ligne  sur  des  sites  web  de
partage.  La  « communauté  hip-hop »  n’est  pas  réductible  à  un   lieu  ou  à  un  groupe






de  pairs »  urbain ;  pourtant,   le   crew peut   réunir  des  personnes   issues  de   lieux  et
d’horizons   très  différents,  qui   se   sont   rencontrés  dans   les   lieux   réels  du  hip-hop,




quartiers   différents   – le   quatorzième   arrondissement   de   Paris   pour  Alpha  Wann,
Aubervilliers (93) pour Deen Burbigo, le dix-neuvième arrondissement pour Eff Gee et
le quinzième pour Nekfeu. De manière générale, les participants du battle ne présentent
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pas  de  « profil   type ».  Certains  sont  des  adolescents,  d’autres  ont   la   trentaine  bien
entamée ;  certains  sont d’origine  africaine  ou  maghrébine,  d’autres  non.  Sur  douze
rappeurs, six viennent de Paris (Alpha Wann, Donny S, Eff Gee, Gaïden, Nekfeu et Srin
Po),   y   compris   d’arrondissements   réputés   plutôt   huppés   (le   quatorzième   et   le
quinzième),  et  six  de   la  banlieue  parisienne   (Seine-Saint-Denis  pour  Deen  Burbigo,
Logik Konstantine et Pen, Val-d’Oise pour Blackapar et Lunik, Yvelines pour TZN).
8 Au-delà  des  considérations   sociologiques,   le  « quartier »  peut  bien  être  qualifié  de
métaphore dans la mesure où il trouve son sens par rapport à un ensemble de valeurs
et d’images connexes, formant une sorte de réseau de significations. Il ne s’agit jamais
uniquement  d’une  référence  à  un   lieu  réel,  mais   toujours  à   la   fois  d’une   sorte de
symbole central au sein d’un système de valeurs. Comme l’écrit Bazin (1995, 92), « Les
expressions du hip-hop ne dessinent pas un espace géographique, mais existentiel. » Le
« quartier »,   le  « ter-ter »,   le  « tié-car »  et   le  crew sont  autant  de  signifiants  qui  ne
peuvent être compris qu’une fois replacés dans ce réseau complexe. Cette imbrication
de symboles nous intéresse tout spécialement ici car la joute elle-même constitue une
sorte  de  mise  en   scène   ritualisée  de  ces   symboles  et  de  ces  valeurs.  L’événement
poétique  joue  un  rôle  important  dans  la  mesure  où  il  est  le  lieu  d’élection  d’acteurs
culturels  singuliers,  chargés  par   le  groupe  de  faire  advenir   les  codes  du  hip-hop  de
manière   nouvelle   et   particulièrement   frappante.   Le   public,   qui   se   manifeste
bruyamment au cours de la performance, n’est pas qu’un simple observateur : c’est en
fonction de ses réactions que le rappeur sera reconnu ou non vainqueur, même quand
un  système  de   juges  est  mis  en  place.  Le  MC  (Maître  de  Cérémonie,  autre  nom  des





pairs :   la  maîtrise  parfaite  d’un  ensemble  de   techniques  poétiques  et  prosodiques,
manifestées  dans  une  performance  originale,  et   l’exemplification  d’un  ensemble  de
valeurs  communes.  Ces  deux  niveaux  ne  doivent  pas  nécessairement  être  compris
comme  séparés ;  à  bien  des  égards,   ils  se  manifestent   l’un  par   l’autre.  Le  sujet  s’y
affirme  en  étant  original,  en  affirmant  son  propre  style :  reprendre   les  mots  ou   les




passe  toujours  par   la  mise  en  évidence  d’une  maîtrise  et  d’un  respect  de  certaines










de  hip-hop.  Presque   tous   sont  de   sexe  masculin,   semblent  avoir  entre  dix-huit  et
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évaluées  par  un  arbitre  unique  ou  mesurées  par  un  système  d’applaudimètre.  Dans
d’autres,   un   jury   est   constitué   afin   d’éviter   de   privilégier   les   candidats   venus
accompagnés   d’un   groupe   d’amis   complaisants   – ce   qui   risque   de   parasiter   le
fonctionnement du jugement par des pairs en fonction de la qualité de la performance.
Les jurés se trouvent au cœur du public, et s’isolent après la fin de la performance pour
rendre   leur  verdict.  Ensuite,   les  deux  concurrents  sont  rappelés  dans   la  salle,  et   le
vainqueur   est   désigné   et   acclamé.   Deux   arbitres   sont   chargés   de   superviser   le
déroulement des battles. Dans le cas étudié, il s’agit de Stunner et Donny S, un rappeur
parisien  membre  du  crew Yellow  Stone  qui  participe  au  sixième  combat  en  tant  que
concurrent.  Les  deux  arbitres  souhaitent  la  bienvenue  au  public,  puis  présentent  les
deux personnes opposées dans le battle. L’un d’entre eux tire à pile ou face pour décider
lequel  des  deux  concurrents  aura   le  droit  de  choisir   s’il  exécutera   son  couplet  en





un  morceau   instrumental  accompagne   la  performance,   forçant   les  concurrents  à  se
tenir à une durée limitée. Le plus souvent, il s’agit de morceaux classiques du hip-hop,
sur lesquels les rappeurs doivent improviser un nombre donné de mesures. Ce système
contraint   les  Maîtres  de  Cérémonie  à   imaginer  des  rimes  et  des  plaisanteries   très





en   train  de  prononcer  n’ait  atteint   les  oreilles  du  public.  En  France,   la  rareté  des
tournois   de   battles  fait   que   les   rappeurs   ne   sont   pas   aussi   entraînés   que   leurs
homologues américains ou britanniques. Alors que dans un tournoi comme le Scribble
Jam,   l’improvisation  sur   fond   instrumental  est   la  règle,   le  Rap Contenders  laisse  aux
rappeurs   la   liberté  de  prononcer   leurs  vers  à   la  vitesse  qu’ils   souhaitent,  et   leur
reconnaît le droit d’écrire leurs couplets à l’avance. Dans un battle en général, préparer
son   couplet   en   amont   est   rédhibitoire.  Parmi   les  passionnés  de   ces   tournois,   les
interminables discussions à propos d’oppositions ayant eu lieu portent souvent sur ce
point : lorsque des vers semblent peu spontanés, certains affirment qu’ils ont été écrits
à  l’avance,  ce  qui  disqualifie  le  concurrent  qui  les  a  prononcés.  Ici,  à  l’inverse,  il  est
ouvertement  reconnu  que  les  couplets  sont  écrits  et  mémorisés  à  l’avance,  même  si
certains  vers   sont   improvisés  par   les  concurrents   suite  à  des   trous  de  mémoire  –
 comme  dans   le  cas  d’Alpha  Wann.  Cette   flexibilité  augmente   le   rôle  des  arbitres,
chargés de déclarer la fin du tour de parole en effectuant un geste vertical du bras. Les
rappeurs  disposent  d’une  minute  à  une  minute   trente,  et   les  arbitres  se  montrent
plutôt conciliants, accordant volontiers des secondes supplémentaires en cas d’oublis
ou d’hésitations. 
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arrive  souvent  que  le  perdant  félicite  son  adversaire,  le  sourire  aux  lèvres ;  certains










par  l’un  de  leurs  concurrents  en  raison  de  silences  de  ce  type :  Alpha  Wann  échoue
contre  Lunik,  Srin  Po  contre  Gaïden,  Logik  Konstantine  contre  Nekfeu  et  Pen  contre
Donny S. Pour les deux autres (Blackapar qui perd contre Deen Burbigo et TZN qui est
défait  par  Eff  Gee),   la  décision  est  plus  délicate,  et  nécessite  davantage   la  prise  en
compte de critères poétiques précis par les jurés.
12 Ce match de boxe verbal exécuté dans une ambiance survoltée est lui-même un rapport
de   force,   et   ses  participants   thématisent   en  permanence   cette  dimension  du   jeu.
Presque toutes les répliques qu’ils profèrent pourraient être reformulées, à différents
niveaux, en : « Je suis supérieur à toi, je suis en train de te battre » ou « Tu es inférieur à
moi,  tu  es  en  train  d’être  battu  par  moi ».  Les  formules  du  type  « Je  t’écrase »,  « Je
t’explose »  ou  encore  « Je  te  défonce »  alternent  avec  des  métaphores  comme  « J’te
mange » (Gaïden, 3 : 07). Les répliques les plus appréciées par le public sont celles qui
expriment   ce   rapport  d’agression   au   travers  d’un   jeu   astucieux   sur   les  mots  qui







souvent,  homosexuel  sert  de  métaphore  au  combat  verbal   lui-même.  Au-delà  de   la
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l’humiliation.   L’imaginaire   des   films   pornographiques   hardcore  est   tout
particulièrement utilisé pour mettre en scène des pratiques sexuelles perçues comme
humiliantes : « J’urine sur ta meuf, avec neuf reufs on la fuck dans une teuf et j’fous ça









;   mais   dans   le   cadre   de   battles,   l’imaginaire   le   plus   street,   c’est-à-dire   le   plus
authentique,   se   doit   de   prévaloir.  D’ailleurs  même   Gaïden,   qui   participe   au   Rap
Contenders, propose lors de ses performances individuelles en tant qu’artiste des textes
d’un tout autre type que ceux qu’il déclame lors du tournoi, n’hésitant pas à traiter de
thèmes  sociaux  et  politiques.  Organiser  un  battle,  c’est  toujours  revenir  à  une  sorte
d’état premier du hip-hop, état en partie mythique, le back in the days, l’âge d’avant la
commercialisation.   Cette   construction   par   les   acteurs   du  mouvement   hip-hop   de
l’histoire de ce dernier ne correspond qu’en partie à sa véritable genèse, mais n’en est




jeunesse  de  toutes   les  classes  sociales,  diffusé  sur   les  chaînes  musicales  comme  sur




présente  comme  une  cérémonie  réactualisant  cette  vision  puriste  du  hip-hop,  quand
bien  même  elle   impliquerait  directement  des  vedettes  de   la  musique  grand  public,
comme  c’est le  cas  par  exemple  du  tournoi  Ultimate  Clashers avec   le  groupe  Sexion
d’Assaut.   Cette   configuration   explique   en   grande   partie   le   contenu   ordurier   des
couplets   proférés   par   les   rappeurs.  Alors   que   dans   le   rap   auquel   nous   sommes
confrontés au sein de l’industrie musicale, de nombreux artistes mettent en avant des
textes  au  contenu  varié  et  souvent  engagé  politiquement,  tels  Casey,  Despo  Rutti  ou
Oxmo Puccino, le contenu des paroles de rap de battle s’avère extrêmement monotone.
Nulle perspective politique n’est défendue, pas plus que des récits de vie émouvants ou
édifiants  ne  sont  proposés  comme  c’est  le  cas  dans  le  hip-hop  au  sens  plus  général.
Seules sont échangées des rimes assassines, réduisant le contenu des couplets à un but
d’agression. 
14 On  peut  donc  dire  en  résumé  que   les  éléments  de   transgression,   tels   l’usage  d’un
vocabulaire  et  d’une  imagerie  pornographiques  et  scatologiques,  sont  mis  au  service
d’une  agression  symbolique  de  l’autre.  Ce  qui  fait  la  force  du  battle en  tant  que  rite
poétique collectif procède de ce paradoxe : c’est au travers de ce par quoi les joueurs
sont réunis, de ce par quoi ils se reconnaissent comme pairs, qu’ils s’entredéchirent.
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Dans  ce  cadre,   l’outrance   langagière  perd  en  grande  partie  sa  portée transgressive
directe pour devenir un protocole ludique et identitaire. La transgression en tant que
telle  a  été  revendiquée  au  sein  du  hip-hop :   le   logo  Parental  Advisory:  Explicit  Lyrics
« Avertissement   parental :   paroles   explicites »   imposé   en   1985   par   la   Recording
Industry  Association  of  America  a  par  exemple  été  détourné  dans  de  très  nombreux
produits dérivés prisés par les passionnés de rap, comme des tee-shirts ou des affiches.
L’image sulfureuse de provocateurs bravant les tabous a indubitablement joué un rôle







certaine  efficacité  pragmatique.  On  peut  s’en  convaincre  en  observant   les  battles  de
notre corpus. Alpha Wann par exemple, en difficulté contre Lunik, lance au public en
mimant une fellation : « Devine c’qu’y s’met dans l’œsophage » (2 : 18). Cette réplique
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Frapper « sous la ceinture » pour « frapper juste »
15 Guerre des images, le battle l’est de manière très concrète et aisément observable. Le jeu
se  situe  bel  et  bien  au  niveau  de   l’imaginaire,  et  en  particulier  de  celui  du  public.
Traiter   l’autre   de   « sale   homo »   ou   de   « pédé »   comme   dans   le   cadre   d’injures
homophobes  non   liées  à  un   jeu  poétique  ne  suffit  pas :   il   faut  avoir  recours  à  une
imagerie   pornographique   qui   stimule   les   imaginations   et   provoque   l’hilarité.   La
transgression  langagière,  qui  donne  du  relief  à  une  réplique,  est  ainsi  au  service  de







bien  plus  que   le  qualificatif,   la  transformation  du  positif  en  négatif.   [C’est  une]
transformation montrant ce qui est caché, révélant ce qui ne se voit pas, véritable
retournement du côté face vers le côté pile, du devant vers le dos, et ce, dirions-
















les  deux  sens  du  mot  « valeur ».  En  l’absence  de  trouvailles  véritablement  inattendues
inspirées  par   l’adversaire   et   son   image,   il   est   toujours  peu   risqué  de   se   fier   aux
plaisanteries  sexuelles  homophobes  et  misogynes.  Évidemment,  les  valeurs  négatives
associées à ces éléments ne sont pas propres à l’univers du hip-hop, qui ne fait dans une
large mesure que refléter des valeurs présentes dans l’ensemble de la société. Sa seule
spécificité  a  été  de  transformer  ces  éléments  d’insulte  et  de  moquerie  en   formules
extrêmement   codifiées,   et  dont   l’usage   est   si   fréquent  qu’il  ne   surprend   en   rien
l’auditeur averti. Dans d’autres formes d’expression culturelles, il arrive également que
des images et des idées transgressives relatives à la sexualité soient transmises, mais la
plupart   du   temps,   il   s’agit   là   de   moments   marqués   par   un   statut   relativement
exceptionnel.  Des  films,  des  romans  ou  encore  des chansons  de  tous  genres  peuvent
évoquer les rapports charnels hétérosexuels et homosexuels en des termes outrageux,
que   ce   soit  par   leur  dimension   explicite   ou  par   leurs   implications  morales,   leur
homophobie ou leur misogynie. Mais il s’agit généralement d’épisodes à part entière,
« Ça va être un viol » : Formes et fonctions de l’obscénité langagière dans l...
Cahiers de littérature orale, 71 | 2012
10
qui thématisent au moins en partie ces questions. Rien de tel dans le rap de battle : la




évoluant   dans   le   dancehall  proposent   des   chansons   dont   le   thème   même   est
l’homosexualité,  décrite   comme  une  perversion   insupportable   et  un   crime.  D’une
extrême   violence,   certains  morceaux   appellent   au  meurtre   des  homosexuels.   Par
exemple dans Boom Bye Bye, le chanteur jamaïcain Buju Banton appelle à assassiner les
homosexuels : Me say boom bye bye Inna batty bwoy head « Je dis bang bang bye dans la
tête d’un sale pédé ». Cette thématique haineuse n’est pas exceptionnelle et plusieurs
centaines   de   chansons   appartenant   à   ce   genre,   y   compris   de   véritables   tubes








imaginaire  homophobe  pour  s’en  prendre  à   leur  adversaire,  mais  n’évoquent  guère
l’homosexualité  comme  un   thème.  Dans   le   rap  au   sens  plus  général,   les  chansons
parlant de l’homosexualité sont très rares. Même la chanson du groupe Brand Nubian
Pass  the  Gat,   qui   a   provoqué   certaines   polémiques   pour   son   homophobie,   utilise





n’en   fait   l’économie,   fut-ce   pendant   un   seul   tour   de   parole.   La   misogynie   et
l’homophobie ne sont pas assumées en tant que postures idéologiques, mais sont sous-
entendues   au   sein   de   nombreuses   répliques   comme   s’il   s’agissait   de   valeurs






rap  est  presque  aussi  automatique  que  de  dire  que  l’on  aime  quelqu’un  au  point  de
pouvoir en mourir dans un poème romantique, cela ne dit pas nécessairement la vérité
de  la personne qui assume ce  discours, mais témoigne de la force de  codes liés à un
genre.   D’où   les   vives   polémiques   aux   États-Unis   ayant   suivi   la   révélation   de




exemple   démontre   combien   l’homophobie,   la   misogynie,   et   en   particulier   leur
surgissement  au   travers  d’images   transgressives  et  pornographiques,  ont  un  statut
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en   tant  qu’idéologie,   c’est-à-dire   en   tant  que   système  de   valeurs   assumé  par   les
locuteurs, pour devenir une sorte de toile de fond rendue visible par ses manifestations
indirectes.




autre   les  symboles  essentiels  – core  symbols diraient   les  anglophones –  de   la  culture
commune.  Tous   les  participants  sans  exception  adoptent  une  posture  discursive  qui
met  en  avant   leur  propre  virilité.  Cette  persona  se  construit   tout  autant  par   leurs
discours   que   par   leurs   postures   et   leurs   choix   vestimentaires.   Les   images   de   la
masculinité convoquées imposent à tous de se tenir très droit, de bomber le torse, ou
encore   d’adopter   des   postures   de   défi   par   des   gestes   des  mains   ou   des   regards
menaçants.  Les  tenues  des  rappeurs  témoignent  également  d’une  valorisation  de   la
virilité : casquettes sur la tête (Alpha Wann, Blackapar, Dony S, Eff Gee, Nekfeu, Pen,
Stunner)  ou  bonnet   (Deen  Burbigo,  Logik  Konstantine,  Lunik),  chaussures  de  sport,
pantalons   larges  et  pulls  à  capuche  confèrent  à   tous  une  apparence  vestimentaire
socialement  marquée   comme   urbaine   (streetwear)   et   virile.  Un   participant   qui   se
permettrait   de   monter   sur   la   scène   vêtu   d’une   manière   perçue   comme   trop
sophistiquée   ou   soignée   s’exposerait   à   des   moqueries   fournies,   lesquelles





pénis   (2 : 37)  et  de   la  puissance  sexuelle  hyperbolique :  « Tu  ken  moins  d’bitch  que
moi » (3 : 01). Pour le prendre à défaut, son adversaire Lunik s’empare d’un élément de
son habillement qui a attiré son attention afin de le féminiser : « Tu crois qu’c’est un
collier  autour  du  cou  que  t’as ?  P’tit  pédé  de  bouffon   j’crois  qu’c’est  des  boules  de
geisha » (4 : 58). Le collier, qui n’appartient pas à la panoplie traditionnelle du rappeur,
est utilisé par Lunik pour détruire les éléments de masculinité dont Alpha Wann avait
tenté   d’orner   sa   propre   persona  lors   de   son   tour   de   parole .  Or,   on   le   voit,   la
transgression langagière est dans ce cas appelée en renfort pour donner de la force à
cette  punchline, à travers la  référence  au jouet  sexuel féminin que sont  les  boules de
geisha. 
21 Nous sommes en présence d’une guerre des mots dans laquelle chacun se met en scène
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comme  un  parangon  de   la  virilité,   le   locuteur   se  met  en   scène  dans  des  rapports
sexuels,  tantôt  avec  une  femme  proche  de  son  adversaire  (mère,  sœur,  petite  amie),
mais   aussi   et   surtout   avec   l’adversaire   lui-même.  Parfois,   la   représentation  de   ce
rapport de force stylisé sous la forme d’une relation charnelle homosexuelle opère un
certain  nombre  de  détours  qui  permettent  d’éviter  le  tabou.  Deen  Burbigo  lance  par
exemple   à   Blackapar :   « Moi   mes   rimes   agressives   t’laissent   comme   une
péripatéticienne  d’vant   les  bites  athlétiques  mec »   (10 : 21).   Ici,   la  virilité  de  Deen








doigte »   (2 : 42),  « La  nuit   j’me  défoule  contre  tes  textes   [il  tape  deux   fois  dans  ses




hip-hop,  certains  stéréotypes aujourd’hui souvent considérés  comme  racistes ont  été






font  aucun  effort  /  Au  parcours  comme  une  queue  d’négro,   long  et  pénible ».  Cet
imaginaire   qui   témoigne   de   ce   que   les   féministes   américaines   comme   Kimberlé
Crenshaw (1998, 358) ont pu nommer l’intersectionnalité (intersectionality), c’est-à-dire





ces   images  conçues  comme  mutuellement  exclusives  par   la  pensée  essentialiste  que
sont la « négritude » et l’homosexualité : « C’est l’genre de Noir qui porte des couches et
boit  des  coups  dans   l’marais :  c’est  un  putain  d’pédéraste »   (5 :  24).  L’image,  parmi
d’autres du même type, provoque les rires du public et permet à Lunik de gagner ce
combat.   L’injure   vaut   pour   son   efficacité,   pour   ses   effets   les   plus   directs :   la
transgression se fonde sur les éléments positifs mis en avant par le locuteur adverse
pour  les  cibler  en  priorité,  déconstruisant  sa  carapace  de  valeurs  à  grands  coups  de
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mots  interdits.  Cet  effet de  mise  en  circuit  de  la  transgression  verbale  amène  à  une
sorte d’hyper-visibilité paradoxale des interdits.
 
Les paradoxes de l’obscène
22 La spontanéité, nous l’avons vu, constitue l’un des éléments centraux de l’imaginaire du
battle. Nous nous trouvons dans un rituel qui, malgré sa dimension en partie préparée,
emprunte   les  apparences  du  déchaînement   immédiat  et  non  maîtrisé.  Cet  élément
d’ordre  rituel  pourrait  paraître  sans  rapport  avec  les  valeurs  associées  à  la  sexualité
que  nous  venons  d’évoquer,  mais   il  n’en  est  rien.  La  mobilisation  obsessionnelle  de
valeurs   traditionnelles  en   toile  de   fond  d’un  affrontement   symbolique  entre  pairs
traduit  une  étroite  association  entre  cet  élément  poétique  et  l’axiologie  qui  le  sous-
tend.  La  double  transgression  des  tabous  langagiers  et  des  tabous  moraux  associés  à
l’homophobie  et  à  la  misogynie  devient  l’outil  d’une  lutte  pour  la  maîtrise  de  codes
communs, et non une fin en soi ; mais le combat simulé ne suffit pas à cacher le fait qu’à
un autre niveau de lecture, les participants exaltent indirectement un même ensemble
de  codes  et  de  valeurs.  Pour   le  dire  comme  Bourdieu  (1992,  279),  « la   lutte  pour   le




23 Derrière  les  mots  et  les  gestes  du  rituel  poétique  du  battle,  se  dessine  en  creux  une
pensée  du  monde  hantée  par   l’idée  de   fausseté.  La  part  d’acquis  que  comporte   la
cérémonie poétique est passée sous silence afin de rendre possible l’étroite association
entre  masculinité  et  authenticité  qui  sert  de  moteur  à  la  compétition.  À  travers  des
traits d’esprit, des rimes et des effets de citation et de parodie – en somme, à travers
des   effets –   il   s’agit   toujours   de   revendiquer   un   statut   d’authenticité.   Les   rimes
« viennent   des   tripes »,   elles  ne   sont   jamais   copiées   sur   d’autres   rappeurs.  Nous
pourrions  citer   ici   la   judicieuse   formule  de  Deborah  Root   (1996, 78)   selon   laquelle
« l’authenticité  est  la  monnaie  en  vigueur  sur  le  marché  de  la  différence  culturelle »
(authenticity is the currency at play in the marketplace of cultural difference).  Le  hip-hop,
même s’il est né dans les années 1970 dans le Bronx, ne peut se comprendre sans une
prise en compte du contexte bien plus vaste au sein duquel il est devenu le phénomène





souvent   une   identité   liée   d’une   part   aux   ghettos   urbains   et   aux   classes   sociales
défavorisées, d’autre part aux personnes noires et aux minorités ethniques en général,
leur  audience  est   infiniment  plus  vaste.  L’immense  majorité  du  public  du   rap  est
composé de personnes blanches, et les passionnés de ce genre comptent parmi leurs
rangs  des  personnes  d’origine  très  aisée,  ainsi  que  des  femmes  et  des  membres  des
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agressive   a  pu   attirer  un  public  masculin  nombreux,   en   ces   temps  d’acceptation
progressive   – quoiqu’incomplète –   des   arguments   défendus   par   les   mouvements









24 Certains  hommes  homophobes  n’ont   jamais  réussi  à  dépasser   leur   lutte  adolescente
pour  développer  et  maintenir  une   identité  masculine,  même  si   l’idéal  masculin  sur





Kantor,  2009,  132),  de  « penser-ressentir »   (feelthink,   ibid.,  4).  Le  couplet  de   rap   se
présente comme provenant des tréfonds de la rue, des tréfonds du réel : le MC « baves
du béton,  crache  du  béton,  chie  du  béton »,  disait  Akhenaton  dans   la  chanson  du
groupe   I AM  « Demain  c’est   loin ».  Le  recours  à   la   transgression   langagière  et  à   la





de  symboles  et  de  valeurs pour  permettre  à  ses participants de  jouer  ensemble  à  un
même jeu. Le degré d’adhésion de chacun à ces symboles et à ces valeurs demeure très
variable,  et  impossible  à  vérifier  de  manière  certaine.  Pour  reprendre  l’exemple  que
nous   prenions   plus   haut,   rien   ne   permet   d’affirmer   qu’un   poète   d’inspiration
romantique  – jurant  dans  ses  poèmes  qu’il  aime  une   femme  à  en mourir – ressente
réellement ces sentiments ou qu’il agisse en conséquence dans le cadre de sa vie privée.
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certains  participants  du  Rap Contenders,  se  calque  sur  cette  lecture  réactionnaire  des




entre   le   féminin   et   la   fausseté.   Les   femmes,   hoes  « putes »   et   bitches  « salopes »
constituent autant de menaces à l’intégrité de la masculinité authentique du rappeur.
Pour  Tricia  Rose  (1994, 171),  cet  état  de  fait  s’explique  par   le  contexte  socioculturel




delà   des   quartiers   noirs   des   États-Unis,   la   femme   apparaît   comme   un   élément
inquiétant, déstabilisateur, face auquel le héros culturel du hip-hop court le risque de












personnes   de   sexe   féminin   évoquées   le   sont   toujours  de  manière   anonyme.  Non




principe féminin facteur d’inauthenticité. La meilleure preuve qu’il s’agit ici de se
référer à une idée de la femme en général est l’indistinction totale entre les rapports
maternel,   fraternel  et  amoureux.  Mère,  sœur  et  petite  amie  sont  au   fond   la  même
chose,   à   savoir  des   incarnations  de   la   féminité  que   le  mâle  dominant   se  doit  de
contenir.  La   femme,  et  en  particulier  son  désir,  sont  des menaces  à   la  maîtrise  de
l’homme sur sa propre vie.
32 Cette   idée   se   vérifie   totalement  dans   les   battles du   Rap  Contenders,   où   toutes   les
évocations de proches féminines de l’adversaire mettent en scène ces dernières dans le
cadre  de  rapports   sexuels  ou  affirment   leur  propension  à   s’y  adonner  de  manière




les  pénis  du  quartier  que  son  pubis  pue /  Elle  aurait  été  blanche  elle  aurait  pris  des
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(8 :17) ;  Gaïden :  « Ta  meuf  est   chaude   comme  un   curé   sous   la   soutane »   (7 :  23) ;












rituel  poétique  et  valeurs  et  aboutissent  elles  aussi  à  un  paradoxe,  qui  peut  nous
amener  à  refermer  cette  étude  par  une   interprétation  du  rôle  de   la   transgression
langagière   ici.  Ces   locuteurs   se  présentent  de  manière  obsessionnelle   comme  des
hétérosexuels,   c’est-à-dire   comme   des  hommes   aimant   les   femmes,  mais   effacent






peut  ainsi poser l’hypothèse  selon laquelle  la transgression langagière, qui passe par
l’évocation  d’éléments   sexuels   explicites  de  manière   inappropriée   aux  yeux  de   la
société, sert en dernier lieu à une reprise en main symbolique. Pour le dire autrement,




viendrait   menacer   l’intégrité   du   sujet   masculin   « authentique ».   L’homosexualité
comme  possibilité  d’une   ambiguïté  dans   le   genre   est   ainsi  mobilisée  de  manière
presque   obsessionnelle,   pour   mieux   être   reprise   en   main   de   la   même   manière.
L’évocation transgressive des rapports sexuels avec des femmes ou entre hommes n’est
au  final  une  transgression  que  sur  le  plan  des  imaginaires  linguistiques  et  culturels.
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6.   “Some  homophobic  men  have  never  gotten  over  their  adolescent  struggle  to  develop  and
maintain  a  masculine   identity,  however  simplistic  the  masculine   ideal  at  the  core  of  such  an
identity might be. These men emotionally or physically beat up on gay men (…) as part of their
own attempt to develop a macho self-image of which they can feel proud.” 
7.   “Relationships  between men   in  hip  hop,  both  hostile  and  warm,  have  often  been  seen  as
manifestations  of  hypermasculinity.  That   loving  relationships  between  peers  overwhelmingly
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